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Holbein und Laokoon 
Ein Beitrag zur gemalten Kunsttheor ie Hans Holbe ins d. J . 
Jürgen Müller 
Für Reindert Falkenburg 
Aby Warburgs berühmter Aufsatz „Dürer und 
die Antike" geht an einer Stelle explizit auf die 
Laokoongruppe ein. Ganz fälschlich, so schreibt 
der Hamburger Gelehrte in seinem berühm­
ten Artikel aus dem Jahre 1906, sähe man in 
der Ausgrabung des Laokoon im Jahre 1506 
eine Ursache des beginnenden römischen 
Barockstils der großen Geste.1 Im Gegenteil 
sei die Entdeckung des Laokoon, so fährt er 
fort, gleichsam nur das äußere Symptom eines 
innerlich bedingten stilgeschichtlichen Pro­
zesses und stehe im Zenit, nicht am Anfang 
„barocker Entartung".2 
Bekanntlich stellt die antike Gebärdensprache 
für Warburg dasjenige bildkünstlerische Mi t ­
tel dar, die „mittelalterlichen Ausdrucksfesseln" 
zu sprengen. U m die Antike vor einer ver­
meintlich allzu einseitigen klassizistischen Lek­
türe zu schützen, gibt ihr Warburg ein 
janusköpfiges Gesicht: Dem dionysisch an­
stachelnden Altertum steht seine „apollinisch 
abklärende" Wirkmacht gegenüber.3 Dadurch 
kommt den an der Antike orientierten Bildern 
der italienischen Renaissance eine doppelte 
Funktion zu. Sie zeigen uns die gefährliche, 
den Intellekt sprengende, Macht der Affekte 
auf - allerdings in gezügelt-sublimierter Art und 
Weise. Pathosformeln erzwingen Form. Sie 
bringen das dionysische Chaos zur Anschau­
ung. 
Dies ist auch einhundert Jahre später noch inso­
fern interessant, als mit Warburg der bemer­
kenswerte Versuch vorliegt, die eigentliche 
Bedeutung von Kunst jenseits ästhetischer Wir ­
kung zu suchen. Aber so wegweisend Warburgs 
Aufsatz auch war, er unterschlägt einen mög­
lichen ironischen Umgang der Renais­
sancekünstler mit antiken Vorbildern. Denn die 
Alternative besteht ja nicht zwingend in dem 
von Nietzsche favorisierten Gegensatz von 
apollinisch und dionysisch. 
Ohne hier ms Detail gehen zu wollen, legen 
die Schriften Warburgs meines Erachtens nahe, 
daß Pathosformeln eine Art Ursprache des 
Menschen seien, der diese mehr erleidet als 
reflektiert. Ironie aber ist genau das Gegenteil. 
Sie stellt eine Reflexionsfigur dar.4 
Daß die Frage nach der Ironie für Warburg kei­
ne Rolle gespielt hat, kann allerdings insofern 
nicht wirklich verwundern, als der „ernsthaf­
te" Umgang mit antiken Vorbildern die Regel 
bildet. Doch selbst wenn ein solcher ironischer 
Umgang mit antiken Vorbildern die Ausnah­
me darstellt, wird er nicht selten von bedeu­
tenden Künstlern praktiziert. So beschäftigt sich 
der vorliegende Beitrag mit Hans Holbein d. 
J. und untersucht an ausgewählten Beispielen 
sein Verhältnis zur antiken und italienischen 
Kunst. 
Mit Dürers erster Italienrei.se beginnt bekannt­
lich ein Diskurs, der der Geschichte der nor­
deuropäischen Malerei eine neue Wende gibt. "1 
Dies betrifft nicht nur die Erweiterung eines 
bestehenden Motivrepertoires, sondern gera­
de auch die Stellung des Künstlers und die 
Theoriefähigkeit der Malerei. Das Selbstpor­
trät des Künstlers als Edelmann in italienischer 
Tracht6 ist in diesem Zusammenhang eines 
der sprechendsten Bildzeugnisse. Noch heu­
te lesen sich die schriftlichen Stellungnahmen 
des Nürnbergers wie ein verzweifeltes Au f ­
begehren gegen eine übermächtige Zunfttra­
dition. 
Für Hans Holbein d.J. sind solche Zeugnisse 
nicht überliefert. Der Augsburger Maler galt 
deshalb nicht selten als ein Kontrahent der 
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Kunst des Südens.Wie wir heute wissen, steht 
am Ursprung nationalerVereinnahmung Hans 
Holbeins durch die deutsche Kunstgeschich­
te Karel van Manders Lebensbeschreibung des 
Künstlers.7 Der flämische Biograph stellt Ho l ­
bein als Exemplum qualitätsvoller Malerei dar, 
dessen künstlerisches Schaffen den Beweis lie­
fere, daß Talent nicht an Ort oder Nation 
gebunden ist.8 Mit dem Hinweis auf Vasaris 
Klimatheorie, der zufolge nur an bestimmten 
Orten große Kunst entstehen könne, eröffnet 
van Mander Holbeins Lebensbeschreibung, 
um im weiteren Verlauf der Biographie die 
Überlegenheit nördeuropäischer Kunst zu 
erweisen. 
Dem flämischen Kunsttheoretiker dient der 
Maler als ein Beleg dafür, daß große Kunst kei­
neswegs als Privileg Italiens anzusehen sei. Im 
Gegenteil, der vermeintlich ,,im Jahre 1498 zu 
Basel in dem felsigen wüsten Schweizerlande 
geborene" Künstler wird zu einem Muster­
beispiel der Überlegenheit des Nordens.9 A m 
deutlichsten wird diese Idee kulturellen Wett­
streits in jener Episode ausgesprochen, in der 
ein Vergleich zwischen Holbein und Raffael 
angestellt wird. Dabei ist interessant, wie der 
Biograph dem Vorwurf der Mißgunst entgeht, 
wenn er sein Urteil dem Italiener Federigo 
Zuccaro in den Mund legt, der gegenüber Hen-
drick Goltzius in R o m geäußert haben soll, 
,,Holbeins Sachen" seien besser als diejenigen 
Raffaels.10 
Für die national gesinnte Kunstgeschichte des 
19. und 20. Jahrhunderts waren derartige 
Beschreibungen natürlich Wasser auf den 
Mühlen „völkischer" Identitätssuche. Pars pro 
toto sei hier nur an Wi lhe lm Waetzoldts 
berühmtes Diktum erinnert, der nach einem 
langen Vergleich zwischen der Kunst Dürers 
und Holbeins zu dem Schluß kommt , der 
Augsburger verdanke Italien nichts, was er 
nicht schon keimhaft in sich geführt habe.11 
Holbein wird zum Monument deutschen 
„Kunstwollens" verklärt. Und so wundert es 
nicht, wenn der Kunsthistoriker in seiner 
Monographie aus dem Jahre 1938 schreibt: 
„So war Holbem durch seine Natur vorbe­
stimmt, aus der Verschmelzung südlicher und 
nördlicher Sehweise einen neuen deutschen 
und zugleich einen weltgültigen deutschen 
Stil zu schaffen."12 Hier sucht ein Kunsthi­
storiker Argumente in derVergangenheit, um 
die Überlegenheit deutscher Kultur für die 
Gegenwart zu beweisen! 
Diese chauvinistische Kunstgeschichte ist natür­
lich längst überwunden. Doch erst mit den 
Untersuchungen von Oskar Bätschmann hat 
sich in der Forschung die Erkenntnis durch­
gesetzt, daß und wie sehr sich Holbein von ita­
lienischer Kunst inspirieren ließ.13 Damit 
einhergehend hat Bätschmann immer wieder 
auf die Wahrscheinlichkeit einer Italienreise 
verwiesen und im Gegensatz zur patriotisch­
verklärenden Kunstgeschichtsschreibung das 
künstlerische Schaffen Holbeins als syntheti­
sierend gedeutet. Er plädiert in seinen Büchern 
und Aufsätzen für einen Künstlertyp, der sich 
entsprechend seiner Aufgaben, Vorbilder und 
Modelle sowohl aus Italien als auch den Nie ­
derlanden auswählt.14 Mehrfach hat Bätsch­
mann seine Thesen ausgeführt und von Holbem 
das Bild eines kunsthistorisch gebildeten Malers 
entworfen. 5 
Die folgenden Überlegungen verstehen sich in 
diesem Sinne als ein Beitrag zur Italien- und 
Antikenrezeption des Künstlers. Noch genau­
er geht es um die Laokoonrezeption im Werk 
Holbeins.16 Diese Fragestellung ist bisher nicht 
verfolgt worden, wiewohl sie auch nicht voll­
kommen neu ist. So haben Peter-Klaus Schu­
ster und Konrad Hoffmann schon 1983 im 
Rahmen ihrer Interpretationen des Holz ­
schnitts „Luther als Hercules Germanicus" 
(Abb. 1) auf die Verwendung des Laokoonmo-
tivs verwiesen.17 Auch Stephanie Buck hat 
unlängst in ihrem Aufsatz „International 
Exchange: Holbein at the Crossroads of Art and 
Craftsmanship",bei einem Holzschnitt aus den 
Darstellungen zum Alten Testament von 152618 
auf diese Rezeptionslinie aufmerksam 
gemacht.19 
Mit einigem Recht weist die Autorin zudem 
daraufhin, daß das bei Holbein dargestellte 
Thema der Anbetung der Ehernen Schlange 
in ikonographischer Hinsicht dieses Vorbild 
plausibel mache: Es ist der Mann links vom 
Kreuz, der in Beinstellung und linkem Arm mit 
dem Laokoon übereinstimmt. Ergänzend sei 
darauf hingewiesen, daß auch bei dem am 
Boden liegenden Mann im Hintergrund, der 
die Arme in die Höhe streckt, eine Anver-
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Abb. 1. Hans Holbein d.J., Luther als Hercules Germa-
nicus, Holzschnitt, geschnitten von Hans Hermann, 1522 
Wandlung des Laokoonmotivs erkannt werden 
kann. 
Aber die in der Sekundärliteratur aufgewie­
senen Laokoonentlehnungen wirken wie 
Zufallsfunde, deren kunsttheoretische Absicht 
undiskutiert bleibt. So als würde sich Holbein 
einmal von diesem Vorbild beeinflussen las­
sen, dann wieder von einem anderen. Der Sinn 
und Zweck von Motivübernahmen bleibt 
unreflektiert. Selbst wenn die Bezugnahme 
auf italienische oder antike Vorbilder als Zei ­
chen von Holbeins Modernität gewertet wird, 
bleibt dies sehr allgemein. Denn meines Erach­
tens ist der Laokoon für Holbein nicht nur ein 
Vorbild, sondern das einzig entscheidende.2" 
Die kontinuierliche Auseinandersetzung des 
Künstlers mit diesem Werk macht deutlich, 
daß Holbein mit der rhetorischen Kunstleh­
re der Imitatio artis vertraut war. Diese Erkennt­
nis erscheint mir mindestens genauso wichtig, 
wie die Entdeckung einzelner Motivadaptio-
nen. 
Den Künstlern der Renaissance waren Quin -
tilians Thesen aus dem X . Buch seiner Rheto ­
rik zur künstlerischen Nachahmung geläufig.22 
Bei diesem Text handelt es sich bekanntlich um 
den Locus dassicus zur Theorie künstlerischer 
Nachahmung. So redet Quintilian über die 
Notwendigkeit der Nachahmung von Vorbil­
dern, aber gleichzeitig auch darüber, daß es 
damit nicht sein Bewenden haben dürfe. Nach­
ahmung muß zu Wettbewerb, Imitatio muß 
Aemulatio werden. Dabei versteht es sich von 
selbst, daß wir es in der Renaissance nie mit 
sklavischer Nachahmung von Vorbildern zu tun 
haben, sondern zumeist mit einer kreativen 
Aneignung zu rechnen haben, die künstleri­
sche Eigenständigkeit voraussetzt. Insofern darf 
Holbeins Spiel mit dem Laokoonmotiv kei­
neswegs als Zeichen künstlerischer Einfallslo­
sigkeit begriffen werden Vielmehr macht schon 
die Unterschiedlichkeit der genannten Bei­
spiele deutlich, daß der Künstler im Begriff ist, 
das Potenzial der Imitatio in vollem Umfang 
auszuloten. Dabei wird der Formenkanon der 
Antike und der Hochrenaissance auf die Pro­
be seiner Nutz- und Belastbarkeit gestellt. 
Dies sollen die folgenden druckgraphischen 
Beispiele deutlicher als bisher vor Augen 
führen. In kunsttheoretischer Hinsicht hat die­
ser Werkkomplex — bis auf wenige Ausnahmen 
— nicht die nötige Aufmerksamkeit gefunden. 
Zwar hat Christian Müller das druckgraphi-
sche (Euvre durch seinen Basler Katalog in vor­
bildlicher Weise zugänglich gemacht, doch die 
kunsttheoretisch-ikonographische Auswertung 
dieser Arbeiten steht vielfach noch aus.23 
Imitatio artis 
Im Unterschied zu einer diffusen Kunstge­
schichte des Einflusses erlaubt das Theorie­
angebot antiker und trühneuzeitlicher 
Imitatiolehre, sich reflektiert mit dem Problem 
der Motivübernahme auseinanderzusetzen.24 
Dabei lassen sich grundsätzlich form- und inhalt­
sorientierte Entlehnungen unterscheiden. Dies 
gilt es streng zu scheiden. Denn Motivüber­
nahmen im Sinne der Ikonographie dienen 
lediglich semantischem Bedeutungszuwachs. 
Wenn aber ein Künstler ein berühmtes Vorbild 
zitiert, so geschieht dies zumeist m tor-
malästhetischer Absicht. Form und Inhalt treten 
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ause inander . D a s Z i t i e r t e sche in t d u r c h das Z i t i e ­
r e n d e h i n d u r c h . Es g l e i c h t , u m es m i t d e n W o r ­
t e n v o n Petrarca z u s a g e n , w i e d e r S o h n d e m 
V a t e r . 2 3 W i r e r k e n n e n t ro t z d e s n e u e n I n h a l t s 
e ine a l tbekannte F o r m . I n gewisser H i n s i c h t w i r d 
d a b e i d i e „ Ä u ß e r l i c h k e i t " d e r F o r m zua l lerers t 
e r lebbar . 
D a b e i v e r s t e h t es s i c h v o n se lb s t , d a ß d i e 
B e k a n n t h e i t d e s V o r b i l d e s e i n e g r o ß e R o l l e 
sp ie l t . J e b e d e u t e n d e r das z i t i e r t e M o t i v , d e s t o 
g r ö ß e r d i e d a m i t e i n h e r g e h e n d e P r ä t e n t i o n . S o 
ist o f t b e s c h r i e b e n w o r d e n , d a ß d i e m i t d e r 
K u n s t t h e o r i e des 1 6 . J a h r h u n d e r t s e i n h e r g e ­
h e n d e I m i t a t i o p r a x i s d i e I d e e des W e t t s t r e i t e s 
u n t e r K ü n s t l e r n z u r G r u n d l a g e ha t u n d Con-
correnza als L e i t m o t i v z u e r a c h t e n ist. B e k a n n t ­
l i c h s p r i c h t L e o n a r d o da V i n c i d a v o n , d a ß d e r 
g u t e u n d r e c h t e N e i d d e n K ü n s t l e r h e r a u s f o r ­
d e r t , da d i e s e r w ü n s c h t d e n j e n i g e n a n z u ­
g e h ö r e n , d i e m e h r L o b als e r se lbs t e r f a h r e n 
w ü r d e n . 2 6 
M e i n e s E r a c h t e n s ist f ü r d e n K ü n s t l e r H o l b e i n 
d i e I d e e d e r Aemulatio z e n t r a l . S e i n e „ L a i s v o n 
K o r i n t h " 2 7 stel l t d i e e x p l i z i t e s t e K u n s t a l l e g o ­
r i e des g e s a m t e n O E u v r e s dar. O f f e n k u n d i g ist 
das B i l d i n d e r A b s i c h t e n t s t a n d e n , i n W e t t b e ­
w e r b m i t i t a l i e n i s c h e n K u r t i s a n e n b i l d n i s s e n z u 
t r e t e n . 2 8 M i t d i e s e m k u n s t t h e o r e t i s c h e n P r o ­
g r a m m b i l d r e a g i e r t e r a u f d i e f ü r j e n e Z e i t 
a k t u e l l s t e F o r d e r u n g i t a l i e n i s c h e r K u n s t t h e o ­
r i e , S c h ö n h e i t a u f e i n e s o l c h e W e i s e d a r z u s t e l ­
l e n , d a ß s ie d e n m ä n n l i c h e n B e t r a c h t e r z u 
v e r f u h r e n v e r m a g . - - ' B e s s e r als m i t d e n W o r t e n 
L e o n a r d o s l äß t s i c h d i e s e A u f g a b e n i c h t f o r ­
m u l i e r e n : „ [ . . . ] sie [ d i e v o n d e r M a l e r e i d a r ­
ges te l l te m e n s c h l i c h e S c h ö n h e i t , J . M . | m a c h t 
d i c h v e r l i e b t u n d ist d i e U r s a c h e , d a ß s ä m t l i ­
c h e S i n n e sie m i t d e m A u g e z u g l e i c h b e s i t z e n 
m ö c h t e n , so d a ß es d e n A n s c h e i n h a t , als w o l l ­
t e n sie m i t d i e s e m u m d e n V o r r a n g s t r e i t e n . " 3 0 
S c h ö n h e i t ist f ü r L e o n a r d o v o r a l l e m s i c h t b a ­
re S c h ö n h e i t , d i e a l le a n d e r e n S i n n e n a c h o r d ­
net , aber n i c h t s d e s t o w e n i g e r e v o z i e r t : W e r s ieht , 
m ö c h t e a u c h b e r ü h r e n ! 
S i c h t b a r e S c h ö n h e i t i m Fa l l e d e r „ L a i s " b e l e g t 
z u d e m d e n V o r r a n g d e s S e h e n s ü b e r das D e n ­
k e n , d e n S i e g des M a l e r s ü b e r d e n P h i l o s o ­
p h e n . E n t s c h e i d e n d f l i r das V e r s t ä n d n i s d i e s e s 
B i l d e s ist d i e h i e r t h e m a t i s c h e Ü b e r l i e f e r u n g , 
d a ß k e i n g e r i n g e r e r als d e r b e r ü h m t e s t e M a l e r 
d e r A n t i k e d i e L a i s e n t d e c k t u n d s ie z u s e i n e r 
G e l i e b t e n g e m a c h t h a b e . S o st i l is iert s i ch H o l ­
b e i n m i t d e m K u r t i s a n e n b i l d n i s z u m A p e l l e s 
s e i n e r e i g e n e n Z e i t u n d i n s z e n i e r t z u g l e i c h d i e 
U n b e z a h l b a r k e i t s e i n e r K u n s t . L a i s - u n d d i e s 
g i l t i r o n i s c h e r w e i s e a u c h f ü r i h r e n U r h e b e r 
u n d „ K u p p l e r " H o l b e i n - s i e h t i h r e S c h ö n ­
h e i t d u r c h das a u f d e r B r ü s t u n g l i e g e n d e G e l d 
n i c h t h i n r e i c h e n d g e w ü r d i g t u n d v e r l a n g t 
m e h r . 
W e n n i m R a h m e n d e r F o r s c h u n g i m m e r w i e ­
d e r a u f d i e B e d e u t u n g d e r „ M o n a L i s a " 3 1 u n d 
a n d e r e r W e r k e L e o n a r d o s f ü r H o l b e i n s „ L a i s " 
u n d „ V e n u s " 3 2 v e r w i e s e n w u r d e , so h a t a u c h 
d i e s e i n e n k u n s t t h e o r e t i s c h e n K o n t e x t . 3 3 M i t 
d e m i t a l i e n i s c h e n K ü n s t l e r ist n i c h t b l o ß e i n 
V o r b i l d f ü r d i e D a r s t e l l u n g w e i b l i c h e r Grazia 
b e n a n n t , s o n d e r n a u c h e i n k ü n s t l e r i s c h e s 
A n s p r u c h s n i v e a u . H o l b e i n m a r k i e r t s o m i t e i n e n 
g e h o b e n e n S t a n d a r d , d e m er z u e n t s p r e c h e n 
w ü n s c h t . D i e s ist w i c h t i g z u b e t o n e n , w e i l es 
n a i v u n d f a l s c h w ä r e z u b e h a u p t e n , H o l b e i n 
h ä t t e g l a u b e n k ö n n e n , m i t s e i n e m B i l d L e o ­
n a r d o ü b e r w u n d e n z u h a b e n . B e i d e r Aemula­
tio h a n d e l t es s i c h u m e i n e n V e r g l e i c h m i t 
r h e t o r i s c h e r A b s i c h t : D e r K ü n s t l e r w i l l i m K o n ­
t e x t d e r g r o ß e n M e i s t e r g e s e h e n u n d m i t d i e ­
s e n v e r g l i c h e n w e r d e n . W e n n s i c h H o l b e i n 
i n t e n s i v m i t b e r ü h m t e n V o r b i l d e r n a u s e i n a n ­
d e r s e t z t , s o v o r a l l e m d e s h a l b , w e i l e r s e i n e 
k ü n s t l e r i s c h e S o u v e r ä n i t ä t d e m o n s t r i e r e n 
m ö c h t e . 
S o l c h e „ n i v e a u a n z e i g e n d e n Z i t a t e " z u e r k e n ­
n e n , se tz t a l l e r d i n g s e i n g e s c h u l t e s A u g e v o r ­
a u s . D i e s se i a n e i n e m B e i s p i e l a u s d e n 
„ B i l d e r n d e s T o d e s " d e m o n s t r i e r t . D i e s e g r a ­
p h i s c h e F o l g e m a c h t es d e m B e t r a c h t e r s c h o n 
i n s o f e r n n i c h t e i n f a c h , als sie S z e n e n dars te l l t , 
d i e u n s e m o t i o n a l b e r ü h r e n . E i n e s o l c h e 
e r g r e i f e n d e D a r s t e l l u n g l ä ß t s i c h b e s o n d e r s 
g u t a n h a n d d e s H o l z s c h n i t t s „ D a ß I u n g k i n t " 
( A b b . 2 ) s t u d i e r e n : E r b a r m u n g s l o s w i r d e i n 
k l e i n e r J u n g e v o m T o d n a c h r e c h t s d u r c h d i e 
o f f e n e T ü r e i n e r ä r m l i c h e n B e h a u s u n g e n t ­
f ü h r t . H e r r i s c h r e i ß t das S k e l e t t a m l i n k e n 
A r m d e s K i n d e s , das s i c h m i t s e i n e m e r h o ­
b e n e n r e c h t e n A r m H a l t s u c h e n d s e i n e r M u t ­
t e r z u g e w e n d e t h a t . E n t s e t z t g r e i f t s i c h d i e 
M u t t e r an d e n K o p f , w ä h r e n d s ie m i t i h r e r 
R e c h t e n d e n S t i e l e i n e r P f a n n e hä l t , i n d e r sie 
B r e i z u b e r e i t e t . A u c h i h r z w e i t e r S o h n , d e r 
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Abb. 2. Hans Holbein d. J., Daß Iung kint, Holzschnitt 
aus der Folge „Die Bilder des Todes", Bild 39, geschnit­
ten von Hans Lützelburger undVeit Specklin, 1524/25 
autgesprungen ist u n d sich die Haare rauft, 
kann se inem Brüderchen nicht m e h r helfen. 
Erkennt m a n d o c h i m rechten Vordergrund 
eine Sanduhr, die v o n der abgelaufenen Ze i t 
des K i n d e s erzählt. U n w i e d e r b r i n g l i c h wird 
es seiner Famil ie entrissen. 
Ho lbe in zeigt sich hier als Meister psycho lo -
gisierender Darstel lung. P lötz l ich u n d u n e r ­
wartet scheint der Tod g e k o m m e n zu sein. W i r 
erleben den letzten M o m e n t , bei d e m sich 
Mut ter u n d K i n d in die A u g e n bl icken. D e r 
kleine Junge steht nur auf e inem Fuß und w e n ­
det sich m i t seinem ganzen Gewich t in R i c h ­
tung seiner Mut ter . D ies alles ist wunderbar 
beobachtet , aber für den Kenner wird hier ein 
berühmtes Kunstwerk zitiert. U n d zwar han ­
delt es sich u m ein M o t i v aus Michelangelos 
Sixt in ischer Kapel le : D i e Bestra fung des 
H a m a n . 3 4 Wei l w i r die Figur nicht frontal und 
in perspektivischer Verkürzung w ie be im ita­
l ien ischen Vorb i ld sehen u n d aus d e m m u s ­
kulösen M a n n ein hilfloses K i n d geworden ist, 
fallt diese Ent lehnung nicht o h n e weiteres auf. 
D i e Kunst lehre v o n der Imitatio artis fordert, 
daß das verwendete Vorb i ld d e m Betrachter 
nicht sofort ins A u g e fällt, sondern angemes­
sen assimiliert erscheinen soll.35 Das b e d e u ­
tet, der Künstler soll sein Model l gleichermaßen 
zeigen und verbergen. D e m ersten Bl ick m u ß 
er es verbergen. D e n n würde es sogleich ent ­
deckt , verlöre die dargestellte Szene all ihre 
G laubwürd igke i t . Erst i m Laufe der B i l d b e ­
trachtung soll d e m kund igen Betrachter die 
M o t i v ü b e r n a h m e zu B e w u ß t s e i n k o m m e n , 
damit er die Kunstfertigkeit des Malers in der 
Anverwand lung des Vorbildes erkennt. 
Zugleich wird deutlich, daß einzelne Mot ive an 
u n d für sich bedeutungsindif ferent sind. Erst 
wenn sie in spezifische Kontexte eingefügt wer ­
den, können sie bestimmte Bedeutungen stiften. 
D ies stellt sich dem unerfahrenen Betrachter 
anders dar. Er n immt Form und Inhalt zumeist 
als untrennbare Einheit wahr. Der Künstler h in ­
gegen beweist seine Erfindungsgabe gerade dar­
in, daß für ihn diese Einheit nicht existiert. J e 
unvorhersehbarer und unwahrscheinlicher die 
N e u v e r w e n d u n g des Mot i v s erscheint, desto 
höher ist auch der Schwierigkeitsgrad der künst­
lerischen Leistung. Solche raffinierten Er f in ­
dungen und N e u f ü g u n g e n betonen die 
Inventionskraft des Künstlers. 
N a c h d e m Erkennen des Michelangelozi tats 
ergibt sich rückwirkend noch eine veränderte 
Perspektive auf Holbe ins Darstellung des T h e ­
mas der E h e r n e n Schlange i m R a h m e n der 
„Imagines mort is" . D e n n wenn der Augsbur ­
ger Künstler für diese Darstellung auf den L a o -
k o o n zurückgre i f t , so ist das wen iger d e m 
U m s t a n d geschuldet, daß hier w i e dort eine 
Schlange z u m Mot i vbes tand des T h e m a s 
gehört, als v ie lmehr der Tatsache, daß Ho lbe in 
mit seiner Darstellung in eine ideale K o n k u r ­
renz tritt. D e n n bereits vor i h m hat M i c h e ­
langelo bei seiner Darste l lung der A n b e t u n g 
der E h e r n e n Schlange in der S ix t imschen 
Kapel le3 6 das L a o k o o n m o t i v verwendet. 
Unter Künstlern wird dieses Zitat der b e r ü h m ­
testen antiken Skulptur durch den angesehen­
sten ital ienischen Künst ler der G e g e n w a r t 
sicherlich nicht unbemerk t geblieben sein.3 ' 
M e h r noch , mi t Michelangelos Ausgestaltung 
der Sixtinischen Kapelle ist das für die M a l e ­
rei bedeutendste künst ler ische Ereignis zu 
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e i g e n e Itwentio z u r S c h a u z u s te l len . D a b e i w i r d 
k ü n s t l e r i s c h e Variatio z u m e i g e n t l i c h e n E r l e b ­
n is f ü r d e n B e t r a c h t e r . D i e s e r m u ß e r k e n n e n , 
d a ß M i c h e l a n g e l o s e i n e n F i g u r e n n i e m a l s d i e 
g l e i c h e H a l t u n g g i b t . D i e s w i r d n a c h g e r a d e 
z u m T o p o s , w e n n es b e i V a s a r i h e i ß t , M i c h e l ­
a n g e l o h a b e s i ch t r o t z d e r v i e l e n F i g u r e n n i c h t 
e i n e i n z i g e s M a l w i e d e r h o l t . 
E i n verg le ichbares R e n o m m i e r s t ü c k s tand H o l ­
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Abb. 3. Hans Holbein d.J., Der Räuber, Holzschnitt 
aus der Folge „Die Bilder des Todes", Bild 44, geschnit­
ten von Hans Lützelburger undVeit Specklin, 1524/25 
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sie statt des Schlangenleibes den Trage korb auf 
ihrem Kop f und mit der Linken ein ver­
schnürtes Bündel, welches sie dicht an ihren 
Körper drückt. 
Es gelingt dem Künstler, die ungeheure 
Anstrengung der Frau zum Ausdruck zu brin­
gen. A r m - und Beinstellung, aber auch der zum 
Schrei geöffnete Mund sind dem berühmten 
Vorbild nachempfunden. Und doch wirkt die 
neue Verwendung überzeugend und fällt erst 
auf den zweiten Blick ins Auge. Folglich 
erkennt man erst spät die formale Ähnlichkeit 
zwischen dem Tod, der hinter der Schulter des 
Söldners zu erkennen ist, und dem bereits toten 
Sohn des Laokoon. 
Holbeins kunsttheoretische Absicht im Rahmen 
seiner druckgraphischen Folge war es, den 
Betrachter zum vergleichenden Sehen anzuhal­
ten. Der Betrachter soll angeregt werden, die 
Motive wiederzuerkennen und ihre Wandlungs­
fähigkeit zu bestaunen, um das unerschöpfliche 
Ingenium des Künstlers anzuerkennen. 
Wie ich zeigen möchte, ist das Laokoonzitat 
im Werk Hans Holbeins nicht ungewöhnlich. 
Seit Beginn der zwanziger Jahre gehört es zum 
wiederkehrenden Motivrepertoire des Künst­
lers. Dabei zeugen vor allem die Holzschnitte 
vom souveränen Umgang mit dem antiken Vor­
bild und weisen den Künstler als einen origi­
nellen Bilddenker aus. 
Bekanntlich wurde die Gruppe 1506 gefun­
den und in Italien schon bald darauf in Kup­
ferstichen reproduziert.39 Mit der Laokoon-
gruppe wird unüberbietbares Pathos zum Maß­
stab bildender Kunst. Die früheste Zeichnung 
der antiken Skulptur stammt von Giovanni da 
Brescia40 und datiert in das Jahr ihrer Auffin­
dung. In anatomischer Hinsicht wirkt sie ein 
wenig unbeholfen. Die ersten druckgraphi­
schen Reproduktionen des Laokoon stammen 
aus den 10er Jahren des 16.Jahrhunderts. So sei 
auf einen Stich von Marco Dente da Ravenna 
(Abb. 4) verwiesen, der uns eine seitenrichtige 
Darstellung der Gruppe liefert, die das bei Pli— 
nius beschriebene Bildwerk wiedergibt. Es ist 
die archäologische Inszenierung, die bei Den ­
te da Ravenna hervorsticht. Das ruinöse Mau­
erwerk im Hintergrund erzählt uns vom Alter 
der Figur, die offensichtlich noch nicht ergänzt 
Abb. 4. Marco Dente da Ravenna, Laokoon, Kupferstich, 
1520/1525 
wurde. Und auch wenn die Inschrift auf dem 
Sockel berichtet, die Figurengruppe sei im Sta­
tuenhof der Belvedere-Villa des Papstes gefun­
den, so ist sie in Wirklichkeit auf dem Esquilin 
in R o m entdeckt worden.41 
Dente da Ravenna verdanken wir eine zweite 
Laokoon-Version4"- aus dem Jahre 1525: Hin­
ter der frei nachempfundenen Gruppe sind ein 
Tempel und das Meer gezeigt, aus dem die 
Schlangen kommen. In formaler Hinsicht zei­
gen seine Werke und die des Giovanni da Bre­
scia auch, wie schwierig sich bereits die einfache 
Wiedergabe des großen Vorbilds gestaltet. Die 
Künstler sind offensichtlich noch nicht auf 
Höhe des antiken Kunstwerks, da ihre Dar­
stellungen - um es mitVasari zu sagen - trocken, 
wenn nicht gar unbeholfen wirken. Im Ver­
gleich dazu wirkt Holbeins Umgang mit dem 
Vorbild erheblich souveräner. 
Zu den frühesten Laokoonrezeptionen nörd­
lich der Alpen gehört Albrecht Dürers Zeich-
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nung Simsons, der die Philister bekämpft (Abb. 
5) . Das Werk diente als Vorstudie für eines der 
vier Epitaphe der Fuggerkapelle zu Augsburg. 
Das antike Motiv ist vom Künstler richtung­
weisend im Sinne dynamischen Zuschlagens 
uminterpretiert worden. Denn nur ein Jahr spä­
ter wird er es abermals für eine Darstellung 
Kains und Abels nutzen,43 die für die nord­
europäische Kunst besonders einflußreich 
geworden ist. 
Unter Holbeins „Bildern des Todes" findet sich 
ein deutliches Beispiel für die Rezeption des 
Laokoonmotivs im Sinne Dürers. Es handelt 
sich um die Darstellung des Edelmanns (Abb. 
6) . Dieser drückt dem Tod die Gurgel zu, 
während er im nächsten Moment mit seinem 
Schwert zuschlagen wird. Der Künstler stellt 
den Wendepunkt der Bewegung bei gleichzei­
tig energischer Beinstellung dar. Das Vorbild 
des Laokoon bleibt deutlich erkennbar. Schwie­
riger ist es bei Beispielen, die nur teilweise auf 
das antike Vorbild zurückgreifen. Aber der 
Wunsch nach Dynamisierung ist hier ein deut­
liches Indiz. Denn vergleichbare formale Pro­
bleme bestimmen auch die Darstellungen des 
Pvitters44 und des Landsknechts.40 Jeweils wird 
eine zuschlagende Figur gezeigt, deren Bewe­
gungsimpuls überzeugen soll. So holt der R i t ­
ter zu einem mächtigen Schlag aus. Doch der 
Tod ist ihm zuvorgekommen und rammt ihm 
die Lanze in den Leib. Im Gegensatz dazu 
gestaltet sich die Auseinandersetzung zwischen 
Landsknecht und Tod als ausgeglichener Zwei ­
kampf. Der Landsknecht führt einen mächti­
gen Bihänder. Doch der Tod steht seinem 
Gegner in nichts nach und scheint dessen 
Attacke zu erwarten. Vergleicht man die drei 
Darstellungen, fällt das wiederkehrende Reper­
toire an Körperhaltungen auf. O b es nun der 
80 MÜLLER 
TteyEdetmdtt. 
Abb. 7. Hans Holbein d.J., Initiale B „Hidra", Metall­
schnitt aus der Folge der lateinischen Großbuchstaben 
mit mythologischen Szenen des Herkules, geschnitten 
von Jacob Faber, um 1520 
Abb. 6. Hans Holbein d.J., Der Edelmann, Holzschnitt 
aus der Folge „Die Bilder des Todes", Bild 14, geschnit­
ten von Hans Lützelburger und Veit Specklin, 1524/25 
weit ausholende rechte Schwertarm ist oder 
die dynamische Beinstellung, jeweils werden 
entweder Ober- oder Unterkörper des Lao-
koon genutzt. Das aufmerksame Auge könnte 
sie wieder zu einer imaginären Einheit zusam­
mensetzen. 
Das Motiv einer zuschlagenden Figur ist im 
Werk Holbeins omnipräsent. Es findet sich auch 
in der für Sebastian Münster gefertigten Welt­
karte.46 Hier ist es Herkules, der in der unte­
ren rechten Ecke weit ausholt und den Widder 
mit seiner Linken bei den Hörnern gefaßt hat. 
Einmal mehr wird in diesem Holzschnitt aus 
dem Jahre 1532 das Laokoonmotiv im Geiste 
Dürers genutzt. 
Schon um 1520 hat Holbein eine Reihe von 
Initialen entworfen, die als Metallschnitte 
erschienen sind und das Motiv enthalten. Sämt­
liche lateinische Buchstaben werden durch 
figürliche Szenen hinterfangen, die auf die Her­
kulesikonographie zurückgehen. Unter dem 
Buchstaben „B" erkennt man den Kampf des 
antiken Heros mit der „Hidra" (Abb. 7). Der 
Tugendheld hat den Arm zum Schlag erhoben. 
Schließlich sei auch ein Holzschnitt aus dem 
Jahre 1526 erwähnt, der eine Dolchscheide 
zeigt.47 In dieser Darstellung erkennen wir 
Fortuna, wie sie ein Segel spannt. Seitenver­
kehrt bedient sich der Künstler des antiken Vor­
bilds. Es wird deutlich, daß Holbein für seine 
bewegten Figuren immer wieder auf den Lao-
koon zurückgreift, um überzeugende Ergeb­
nisse zu erzielen. 
Ebenso anspielungsreich zitiert eine bisher 
übersehene Bibelillustration zum Alten Testa­
ment (Abb. 8), welche die Verstümmelung des 
Königs der Kanaaniter durch die Israeliten zeigt, 
den Laokoon. Hier ist das Motiv des trojani­
schen Priesters seitenverkehrt zwischen den 
beiden Israeliten platziert. Sie haben die linke 
Hand des Königs auf einen Baumstamm gelegt, 
um ihm den Daumen abzuschlagen. Damit ist 
eine Inanspruchnahme des Laokoonmotivs als 
Exemplum doloris gegeben.48 So sei an dieser 
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Abb. 8. Hans Holbein d.J., Die Verstümmelung des Adoni-
Bezek, aus den Holzschnitten zum Alten Testament, den 
so genannten Probedrucken des Kupferstichkabinetts Basel 
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Abb. 9. Hans Holbein d.J., Das Altweib, Holzschnitt 
aus der Folge „Die Bilder des Todes", Bild 25, geschnit­
ten von Hans Lützelburger und Veit Specklin, 1524/25 
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Abb. 10. D i rk Jacobsz. Ve l len , Saturn, Holzschnitt , 
zwischen 1536 bis 1540 als Marke des Michiel Hillen 
von Hoogstraeten publiziert 
scheinlich berühmtesten Kunstwerk der Anti ­
ke. Als Beispiel sei hier auf die Rezeption des 
Laokoon bei Dirk Jacobsz. Vellert verwiesen, 
die ungefähr zeitgleich mit Holbein stattfin­
det. 
Beginnen wir mit einem Holzschnitt, der 
Saturn zeigt, wie er eines seiner Kinder ver­
schlingt und auf einem Wappenschild eine 
Sanduhr vorzeigt (Abb. 10). Darüber hinaus 
erkennt man unter seinem rechten Arm sein 
Attribut, die Sense. Der geöffnete Mund des 
Laokoon wird ins Kannibalische uminterpre­
tiert und auch die Wendung des Kopfes ins Pro­
fil dient der narrativen Einbindung in den 
neuen Kontext. Insgesamt fallt die starke Dia­
gonalbewegung auf, die von links oben nach 
rechts unten führt. 
Noch kurioser ist eine Darstellung des Gott ­
es Bacchus (Abb. 11), der auf einem Weinfaß 
Platz genommen hat und dessen behörnter 
Kopf von einem Kranz aus Weinblättern 
umfaßt wird. Rechts erkennt man eine Karaf-
Abb. 11. Dirk Jacobsz. Vellert, Bacchus, Kupferstich und 
Radierung, 1522 
fe und im Hintergrund einen Ziegenbock, der 
den ausgelassenen Charakter der dargestellten 
Szene unterstreicht. Hier wird die Trunken­
heit des Bacchus zum Thema, die weit aus­
holende Hand muß entsprechend als 
unkoordinierte Geste interpretiert werden und 
mit der linken Hand scheint er sich auf dem 
Faß abstützen zu müssen. Die Beinstellung ist 
gegenüber dem Original seitenverkehrt.Vel­
lert verwendet den Motivbestand und variiert 
ihn zugleich. 
Bei diesen Entwürfen ist des Künstlers Spott­
sucht unverkennbar, gerade in Hinblick auf die 
tragische Geschichte des trojanischen Priesters. 
Denn Vellerts Verkehrung des altehrwürdigen 
Motivs wird noch extremer, wenn er aus dem 
antiken Heroen einen Trunkenbold werden 
läßt. Der Kupferstich aus dem Jahre 1525 (Abb. 
12) zeigt einen Landsknecht, der einen Fuß auf 
die Trommel gesetzt hat und mit dem rechten 
Arm grölend ein Trinkgefäß hebt. Uber den 
Grad der Trunkenheit dieses Mannes besteht 
kein Zweifel. In seinem Zustand hat er sich 
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Abb. 12. Dirk Jacobsz.Vellert, Der betrunkene 
. Trommler, Radierung, 1525 
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doch an den Holzschnitt „Christus als das wah­
re Licht".35 Hier wie dort wird der Philosoph 
als orientalisch-türkischer Gelehrter dargestellt. 
Hier wie dort entgehen auch die Mönche und 
katholischen Würdenträger nicht ihrer gerech­
ten Strafe. Denn achtet man genauer auf das 
Fell des Nemeischen Löwen, so stellt man fest, 
daß unmittelbar neben diesem der Papst mit 
gefesselten Händen an einem Strick hängt, des­
sen Enden in Luthers Nase stecken. Für seine 
Darstellung des Luthergegners Hoogstraten 
hat sich der Künstler an einem der Söhne des 
trojanischen Priesters erinnert. Zusammen­
fassend läßt sich feststellen: Einmal mehr nutzt 
Holbein den Laokoon -Komplex nicht als 
Exemplum doloris, sondern vielmehr als Bewe­
gungskatalysator. Dieser Anspruch äußerster 
Dynamisierung wird deutlich, wenn man auf 
die abwärts führende Diagonale achtet, die von 
links oben durch den Ast des Baums und das 
linke Bein Luthers hindurch nach rechts unten 
führt. 
Immer wieder wurde auf die Ambivalenz ver­
wiesen, die dem Stich innewohnt. So glaubte 
man hier eine erasmische Position wiederent­
decken zu dürfen, die Luthers Reformwillen 
zwar akzeptiert, sein Vorgehen aber als über­
trieben und maßlos denunziert.36 Der deut­
sche Reformator würde dann für sein wildes 
Dreinschlagen weniger gelobt, als vielmehr 
getadelt. Dem Ideal des „Herkules Gallicus", 
der durch seine Beredsamkeit die streitenden 
Parteien vereint, stünde dann der „unbeson­
nene Vertreter naturwüchsiger Kraft" entge­
gen.57 In dieser Hinsicht wurde auch der 
unbeschnittene Baum des Hintergrundes inter­
pretiert, der nicht gerade, sondern krumm 
emporwächst. 
Das Problem dieser Interpretation besteht dar­
in, daß doch in Wirklichkeit weniger Luther, 
als vielmehr die katholische Tradition persif­
liert wird. Zunächst im Sinne des Papsttums, das 
einem Zwerg gleicht und an der Nase des 
Reformators baumelt, sodann in Form der scho­
lastischen Hydra und schließlich in der Feigheit 
des weglaufenden Mönchs im Hintergrund. Alle 
diese Elemente dienen der Karikierung des alten 
Glaubens. In ikonographischer Hinsicht lautet 
der Sinn der Graphik also: Ganz so wie Her­
kules die Hydra, so wird Luther die Auswüch­
se des katholischen Glaubens besiegen! 
Darüber hinaus fällt auf, daß bei den von mir 
kritisierten Interpretationen Luthers riesen­
hafte Erscheinung überhaupt keine relevante 
Ro l le spielt, obwohl sie die Darstellung 
bestimmt. Dies erweist sich aber als ein wich­
tiger Schlüssel zur Deutung. Denn hat man die 
hiermit einhergehende Anspielung aufTacitus' 
„De origne et situ Germanorum" erkannt, 
ergibt sich ein zusätzlicher Sinn. In der „Ger­
mania" erwähnt der antike Autor nämlich, daß 
die Germanen Herkules als ersten ihrer Hel­
den verehren würden, da er - wie übrigens 
Odysseus auch - bei ihnen gewesen sei.58Taci-
tus berichtet auch, die Germanen seien im Ver­
hältnis zu den Römern ausgesprochen groß 
gewachsen. Diese Beschreibungen erklären die 
riesenhafte Gestalt Luthers und seine Darstel­
lung als deutschen Herkules. Ebenso zelebriert 
der römische Autor die Wildheit und Kamp­
feslust dieses Volkes, dem nur der Krieg etwas 
gilt. Dazu paßt, daß Luther zwar lediglich mit 
einer „unzivilisierten" Keule, dafür aber mit 
desto größerer Kraft und Wildheit ausgestattet 
wurde. Der Reformator hat das nötige „deut­
sche" Format, um mit diesen katholischen 
Gesellen umzugehen. Erneut sei an Tacitus 
erinnert, der Mut und Tugendhaftigkeit der 
Germanen im Kampf betont. Implizit scheint 
mir das Blatt das „Deutsche" gegenüber der 
lateinisch-italienischen Spitzfindigkeit zu loben. 
Entsprechend könnte auch der Baum ein Sym­
bol des Urwüchsigen und Natürlichen sein. 
Meine Alternative zur herkömmlichen Inter­
pretation besteht also darin, daß vor dem Hin­
tergrund des Tacitustextes hier der ebenso 
ehrliche wie tapfere Germane Luther gemeint 
ist. 
Doch die eingangs gestellte Frage, ob der Holz­
schnitt auch eine kunsttheoretische Dimensi­
on in Sinne der Ironie enthält, ist bisher 
unbeantwortet geblieben. Der „Hercules Ger-
manicus" zeigt uns, daß Motive nicht „bedeu-
tungsfixiert" oder „bedeutungsneutral" sind, 
sondern ihre Bedeutung erst aus ihrer Funkti­
on in einem spezifischen Kontext jeweils neu 
gewinnen.59 Wenn wir uns daran erinnern, daß 
der Stich von Dente da Ravenna berichtet, die 
Laokoongruppe sei im Statuenhof der Belve-
dere-Villa des Papstes gefunden, obwohl sie in 
Wirklichkeit auf dem Esquilin in R o m ent­
deckt worden war, so fällt auf, wie früh dieses 
Kunstwerk im Sinne eines kulturellen 
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Führungsanspruchs des Papstes umgedeutet 
werden sollte. Folglich besteht die Pointe und 
Ironie der Holbeinarbeit ja gerade in der 
Umdeutung eines römisch-katholischen Stil­
idioms zu einem germanischen Herkules. 
Mit seiner spöttischen Verwendung des La-
okoonmotivs befreit sich der Künstler aus päpst­
licher Hegemonie, in der mit der Überlegenheit 
antiker Kunst immer zugleich der Führungs­
anspruch der katholischen Religion behaup­
tet wird. Ist schon die Bilderzählung für den 
Papst wenig schmeichelhaft, so ist die Bi ld ­
syntax geradezu perfide. Mit dem klassisch­
sten aller Kunstwerke wird die Geltung des 
Klassischen außer Kraft gesetzt. 
Im Unterschied zur Antikenrezeption italieni­
scher Kunst ist ein solches „Zitat" durch eine 
fundamental andere Grundhaltung geprägt. 
Wenn man in konventioneller Manier den La-
okoon als dynamisches Motiv verwendet, um 
ein würdiges biblisches oder mythologisches 
Thema zu inszenieren, so bleibt damit ein 
gewisses Rahmenthema gewahrt. Der Einsatz 
dieses berühmten Motivs wahrt das Decorum 
der dargestellten Figur. Anders bei Holbein und 
Vellert, die diesen Decorumkonsens in Frage 
stellen, und damit auf die prinzipielle „Äußer­
lichkeit" entlehnter Motive hinweisen. Denn 
auch ein in der kunsttheoretischen Hierarchie 
hohes Motiv wie der Laokoon, kann für die 
gröbsten und unwürdigsten Figuren genutzt 
werden. Meines Erachtens stellt dies eine 
Rezeptionsform dar, die so in Italien nicht vor­
kommt und die vielleicht nur vor dem Hin ­
tergrund der Reformation zu denken ist.60 
Wenn wir die analysierten Beispiele im Gei ­
ste Revue passieren lassen, so können wir 
zumindest drei unterschiedliche Rezeptions­
absichten unterscheiden. Zunächst dient der 
Laokoon als Katalysator dynamischer Figuren­
darstellungen: O b Herkules oder Kain, immer 
wieder wird die Figur in ein Bewegungsmotiv 
uminterpretiert. Diese Anverwandlung hat in 
der enormen Körperanspannung des Laokoon 
ihre Voraussetzung. Dabei wird das Mot iv 
zumeist stark abgewandelt und ist nur für den 
aufmerksamen Betrachter kenntlich. Sodann 
dient der Laokoon als Exemplum doloris. Das 
Motiv des leidenden Priesters wird auf Figu­
ren übertragen, die durch ein solches R a h m ­
enthema des Leidens eine inhaltliche Affinität 
zum Laokoon aufweisen. Diese beiden Formen 
der Aneignung schließen sich nicht aus. 
Schließlich habe ich von einer ironischen 
Rezeption bei Holbein in dem Sinne gespro­
chen, als daß die Bedeutung der Figur absichts­
voll in ihr Gegenteil verkehrt wird. Man mag 
dies als antiklassisch empfinden, was es der Geste 
nach auch ist, aber zunächst stellt es eine Form 
politischer Subversion dar. Man bedient sich 
katholisch-offizieller „Amtssprache", um sie 
zugleich ins Lächerliche zu verkehren. 
Kunsthistoriker haben hinsichtlich der Kate­
gorie des Nationalstils seit jeher auf den heu­
ristischen Gegensatz von Italien und 
Nordeuropa zurückgegriffen. Heute entdecken 
wir stärker die damit einhergehenden politi­
schen Botschaften und Selbststilisierungen. Das 
Antiklassische ist so gesehen im Falle von Ho l ­
beins „Luther" eine „Invention of Tradition", 
eine Selbstbehauptung des „Deutschen". 
Während man sich in Italien auf die Antike als 
eigene Tradition berufen kann, sucht man im 
Norden weniger einen antiken als vielmehr 
einen christlichen Stil, der mit der eigenen Tra­
dition kompatibel ist.61 Dabei wird man spä­
testens nach der Ubersetzung der Bibel in die 
Volkssprachen auf dem Recht einer eigenen 
Literaturtradition gegenüber der römischen 
Antike insistiert haben. In einem solchen Kon ­
text muß Holbeins „Hercules Germanicus" 
verstanden werden. Das „Deutsche" wird hier 
als eine Identität aus eigenem Recht begriffen, 
was der „gelehrte" Rückgriff auf Tacitus deut­
lich zum Ausdruck bringt. Dabei kommt dem 
antiken Autor die Funktion zu, die Altehr­
würdigkeit germanischer Kultur gegenüber der 
italienischen zu beweisen. 
Im gesamten 16. Jahrhundert wird es im Nor ­
den einen Kampf der Stile geben. Ein Streit, 
der in der Zeit Holbeins eröffnet wird, aber 
nicht die ideologische Verbohrtheit hat, wie 
sie ab den 1550er Jahren festzustellen ist. Den 
Augsburger Künstler zeichnen noch unter­
schiedliche M o d i der Verwendung antiker 
Vorbilder aus. Doch schon bald werden sich 
die Italianisten gegenüber der christlichen 
Tradition des Sermo humilis zu rechtfertigen 
haben. Und eine zu große Antikenverliebt­
heit wird mit dem Vorwurf des Paganismus 
bedacht, wovon uns Erasmus' „Ciceronianus" 
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aus dem Jahre 1528 erzählt.62 Noch Karel van 
Mander wird zu Beginn des 17. Jahrhunderts 
dem jungen Künstler Vorsicht bei der christ­
lichen Ausdeutung mythologischer Stoffe 
anempfehlen und bei aller Notwendigkeit 
antiker Bildung die Frömmigkeit des Künst­
lers fordern. 
Umgekehrt wissen sich die nach Italien rei­
senden Maler durch polemische Bildformu­
lierungen zu wehren. So wollen wir uns in 
diesem Zusammenhang abschließend ein spre­
chendes Beispiel von Maarten van Heemskerck 
anschauen, der den reformatorischen Bilder­
sturm antikisch gewandet, um uns desto ein­
dringlicher die Brutalität der Ikonoklasten vor 
Augen zu führen (Abb. 13). In Hinblick dar­
aufsind die beiden unverständigen Knaben im 
rechten Vordergrund interessant, von denen 
der eine ein Narrenszepter und der andere eine 
Art Helm trägt, Ihre Dummheit jedenfalls 
offenbart sich anhand ihres Verhaltens, pinkelt 
der eine doch in den Mund des abgeschla­
genen Laokoonkopfes, während der andere sei­
ne Notdurft auf ihm verrichtet. Dem kann 
man nichts mehr hinzufügen. 
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ANMERKUNGEN 
Dieser Aufsatz hat v o n der tatkräftigen Mitarbeit v o n Kerstin 
Küster u n d T i m D e u b e l profitiert. I h n e n sei herzlich gedankt. 
A ls Korrektoren haben m i c h W o l f g a n g Brück le u n d Bertram 
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